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1. EL HOMBRE Y SUS MULTIPLES
- ALFABETIDADES

“Lo esencial es ver que la separacién del sig-
no y del mundo es una ficcion y conduce a la
ciencia ficeion. La légica de la equivalencia,
la abstraccion, la discrecion, el desglose del
signo engloba tanto al Referente como el Sig-

nificado - este ‘mundo’ que el signo ‘evoca’ pa--

ra distanciarse mejor de él no es mds que el
efecto del signo, su esbatimento, su proyec-
cion ‘pantogrdfiea’. O mds bien, es el Signi-
ficado/Referente una misma cosa, como hemos
visto, un mismo contenido, que actiia como
la sombra proyectada del Ste, el efecto de
realidad por el que el juego de los Significan-
tes se realiza y engana’ V),

Para hablar de Magritte quiza valga la pena
iniciar con la pregunta: ;Es real la realidad?,
pues dicha pregunta puede ser la puerta de en-
trada al mundo “misterioso” de los trastocamien-
tos v remezones que producen sus cuadros en el
interior mismo del “orden de la realidad”, des-
componiendo la certeza de que nuestras visiones
—segiin el sentido comiin del mundo— son defi-
nitivas. En términos pictoricos lo anterior equi-
valdria a poner en duda el orden de la represen-
tacion, es decir, el reinado de la semejanza y de
la analogia.

Pero aqui tocamos, nos parece, un punto esen-
cial de todo lenguaje —sea éste verbal, pictorico,
gestual, etc.— y es el de su caricter metaférico,
pues todo lenguaje como signo y como simbolo
esta siempre en lugar de otra cosa, mis alld del
fenémeno, constituyéndose en una fina red don-
de el hombre v la cultura tejen su mundo.

La posibilidad de que el hombre con su capa-
eidad simbélica pueda “crear realidad” y al mis-
mo tiempo ser moldeado por ella, nos remite a
una especial relacién entre el hombre y el mun-
do, entre el hombre y la representacion, entre
representacion y mundo.

* Esta conferencia hace parte del ciclo sobre “Plisticas del
siglo XX", organizado por la Universidad Nacional y el
museo de Arte Moderno de Medellin en 1983.

l, Baudrillard, Jean. Critica de la economia politica del sig-
" mo. 1* edicién en espaiol. México, Siglo veintiuno, 1974,
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El ser humano se encuentra inmerso en un
mar de estimulos sensoriales —sonidos, olores
iméagenes, texturas, sabores, etc.— y los percibé
a través de sus cinco sentidos que lo comunican
con el mundo, Sin embargo, éste nunca aparece
en su forma pristina y esponténea. Los cinco ca-
na.es sensoriales no son receptores ingenuos, pues
dependen para su percepcién del entramado sim.
bolico que constituye al sujeto y que conforma
a la cultura. Cada sentido desarrolla una peculiar
forma de representacién simbélica y se desen-
vuelve en un contexto cultural determinado, El
contexto o cultura moldea los esquemas percep-
tivos de acuerdo con sus formas simbélicas,

“Los codigos fundamentales de una cultura
-—Ios_ que rigen su lenguaje, sus esquemas per-
ceplivos, sus cambios, sus téenicas, sus valo-
res, la jerarquia de sus prdcticas— fijan de
a:{s.tfzma-n.o para cada hombre los ordenes em-
piricos con los cuales tendrd algo que ver y
dentro de los cuales se reconocerd” 2.

Con lo dicho hasta aqui, s6lo hemos querido
poner en relieve el hecho fundamental de las
mliltiples alfabetidades del ser humano, su rela-
cion con los sentidos como aparatos perceptivos
condicionados y el caricter simbodlico que cons-
tituye en cada modalidad un tipo particular de
“lenguaje” (o de representacion).

Pero el ojo no sélo ve sino que también toca:
el ojo “tiene manos", percibe texturas, “acaricia”
superficies y “pesa’” las formas que aparecen a
su vista, La mano “imagina” formas, las ‘“ve”
con los ojos de la mente, El oido “siente” la frial-
dad o la temperatura de los sonidos, “ve” las
formas de los ruidos. El olfato “degusta” los olo-
res y los percibe dulces, suaves, tersos, duros,
asperos, agresivamente penetrantes, ete. El gusto
crea imédgenes de los sabores, les pone color o
sonido. Este peculiar fenémeno del “cruce de los
sentidos” y de sus aspectos representativos, se
le conoce con el nombre de sinestesia.

“Sobre este terreno se ha trabajado ya mu-
cho, tedérica y prdcticamente, Sobre la base
de su parecido con la misica (vibraciones fi-
sicas del aire y la luz) se quiere crear el con-
trapunto de la pintura. También se ha logra-
do en la praxis, gracias a los colores, hacer
aprender una melodia a ninos poco musicales
(por ejemplo, con flores). La seqiora Sachar-
Jin-Unkowsky ha trabajado muchos anos so-
hre este campo y ha creado un método pro-
pio para ‘copiar la misica de los colores de
la naturaleza, pintar los sonidos de la natu-
raleza, ver los sonidos en colores y oir los
colores musicalmente” %,

Magritte es un maestro de esta técnica de los
cruces y de las asociaciones: hace aparecer ple-

Foucault, Michel. Las palabras y las cosas. 3% edicion. Me
xico, Siglo veintiuno, 1971, p. 5.

]

3, Kandinsky. De lo espiritual en el arre. 3* edicion. Barce-
lona, Editorial Labor, 1982, p. 38.




dras que por su textura dan la sensacion de peso,
pero trastoca su orden y engana al “ojo que pe-
sa” pues en lugar de estar sobre la tierra, la pie-
dra flota. O el caso de los seres humanos con
texturas de pape! que también engahan al “ojo
que pesa” pues ellos son capaces, en sSu fragil
densidad, de levantar —incomprensiblemente—
piedras que los superan en densidad y peso.

Al trastocar el “orden de la sinestesia” re-
mueve los cimientos mas profundos de la estabi-
lidad perceptiva creando malestar y sorpresa:
lo que en el cuadro se representa ya no es el ana-
logon del mundo, sino la risa del diablo (nombre
de uno de sus cuadros), quien defintivamente lo-
gra por medio de la mas sofisticada técnica . del
“trompe l'oeil” (equivoca-0jos) no sélo equivo-
car al ojo sino también al espiritu. Al hacerlo
pone en cuestion el referencialismo ingenuo del
perceptor, recordindole de pasada que los sig-
nos icénicos —basados en la semejanza— perte-
necen al orden de la cultura, es decir, que son
“lenguajes” y que cada lenguaje.crea su propia
realidad,

“Magritte ya habia plantado en términos ra-
dicales la cuestion del iconismo pictérico,
partiendo de la contradiceion entre superfi-
cie y representacion, entre el espacio bidimen-
sional de la tela y el espacio tridimensional

de la realidad externa; entre ambos término
no existen lazos comunes, sélo heterogeneida
u asimetria, Por ello, pone en discusion
ilusionismo que se basa precisamente en
confianza de la posibilidad de una homol
gaeién de lo real mediante la represe ntacio
y a la inversa” 'V,

2. MAGRITTE EN LA DOBLE VERTIENT
DEL ARTE MODERNO

Desde el impresionismo puntillista (Seura
Pissarro) encontramos eshozadas las dos rut:
que seguira el arte moderno: por un lado el m
vimiento analitico que tiende hacia el “arte-le
guaje” donde se descomponen los elementos ¢
la pintura en unidades minimas cuya combinat
ria establecera la posibilidad de una maultip
produccion —al infinito— de obras pictoricas

4. Menna, Filiberto. La opcion analitica en el arfe
Barcelona, Gustavo Gili, 1977, p. 46

5. A semejanza de lo que ocurre en el lenguaje verbal dor
existen un namero finito de elementos sonoros cuya ¢ I

binatoria permite Ja produccion de multiples discursos
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ticnde hacia la abstraccién y cl
- otra ruta estard marcada por
én artistica (%? carﬁc&er animiis]tf.:
Gogh Gauguin-Russo'o-Masson-Micha-
berg, etc.

' dos ru‘as —aunque distintas en su na-
- han participado, las dos, en una ru
a con respecto a las técnicas ilusionistas é:.-
gia y la semejanza que imperaban desde
cimiento. Por eso la historia del arte se
continuamente a los procesos de descodi-
n gque se han venido dando desde media-
de! s?;lo pasado en la pintura, la escultura,
literatura, etc., como un fenémeno general y
0 una “ecrisis”. Es*a crisis es en primer lu-
una fragmen'acion del antiguo “lenguaje”

escritura, en el sentido amplio que le da Derri-
da en su libro De La Gramatologia) y un aban-
dono del codigo establecido por la técnica ilusio-
nista, El proceso de descodificaciéon se da al in-
terior mismo de la obra de arte modificando y
trastocando los elementos minimos de la obra
(espacio, superficie, luz, color, pigmento, forma,

profundidad, tiempo, ec.) que llevan a la
ruptura entre los elementos que componen el
significante iconico (elementos formales o estruc-
turales) y el sentido reconocib’e por el receptor
corriente. Es Ja ruptura del extrafiamiento: el
significante icénico abandona el orden de 'a se-

o0 “técnica de escritura pictérica” (entendida, la.

mejanza para darle paso al significante arbitra-
rio sin ninguna pretension de referencialidad. Es
lo que Jlama Xavier Rubert de Ventés la pintura
ensimismada o la pintura objeto:

“Las obras de arte han de ser, pues, ante to-
do, objetos. No han de remitir sino a si mis-
mas ni indicar olra cosy que su mera pre-
sencia. La obra de arte no significa nada:
simplemente, es. No recuerda —ni debe recor-
dar— nada, no sugiere nada, ni se parece
a nada; ‘la toile étant sa prope image et son
prope souvenir elle est done resemblence
d’elle meme’ %, Al negar toda referencia a
los otros objetos la obra de arte se hace ob-
jeto eila misma” (7,

Entre la obra ensimismada y el arte concep-
tual —como metaarte— aparece el “caso Magrit-
te” como una is'a: heredero de la formacién cla-
sica del pintor, gran dibujante, maestro del co-

6. Llapicque. Essais sur Pespace, lart e la destinée. Citado
por Ruberi de Ventés, Xavier. El Arre ensimismado. Bar-
celona, Ariel, 1963, p. 20,

Rubert de Ventds, Xavier. El Arte ensimismado, Barcelona,
Ariel, 1963, p. 20.
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lor, utiliza la téenica del trompe loeil y de la
perspectiva renacentista como instrumento de “es-
critura” para lograr el “cuadro-ventana” donde
el mundo se despliega en forma ilusionista sobre
la superficie del lienzo. Pero en Magritte todo
este dispositivo ilusionista estd puesto al servi-
cio de dinamitar la estabilidad referencialista
del significante icénico. Con su gesto critico, Ma-
g:iixi::!te, mas que arte hace una reflexion sobre el
arte.

3. LENGUAJE Y REPRESENTACION
PLASTICA

“En la pintura occidental de los siglos XV a
XX han dominado, creo, dos principios. El
primero afirma la separacion entre represen-
tacion plastica (que implica la semejanza) U
referencia lingiiistica (que la excluye). Se
hace ver mediante la semejanza, se habla a
través de la diferencia, de tal manera que los
dos sistemas no pueden entrécruzarse ni mez-
clarse” %),

En el caso de la referencia lingiistica, al or-
ganizarse el sistema de la lengua como un con-
junto de elementos cuyo valor viene determina-
do no por si mismo —en su identidad— sino por
las diferencias y oposiciones que le dan su valor
con relaciéon a los otros elementos, se configuran
el sonido o la grafia como formas transmisoras
de un sentido, siendo ambos a su vez forma y

no sustancia.

8. Foucault, Michel. Esto no es una pipa. Barcelona, Anagra-
ma, 1981, p. 47.

El pensamiento emerge pues de un fond
indiferenciado y caético de estimulos, constitu-
véndose en orden a partir de una operacion fun
damental de seleccionar y dividir; la clasificacion
—.estrechamente ligada con esta doble opera
cion— sera seguida luego por la extraordinari:
realizacion humana de nominar.

El olvido fundamental de estas operacione
permite que esa operacion formal se conviert:
en una realidad naturalizada, y que el acto d
nominar sirva para hacer presente aquello qu-
por la misma esencia del lenguaje, esta negadu
o ausente del sonido y de la grafia. En la refe
rencia lingiiistica no hay relacién de semejanz:
entre lo que nombra y lo nombrado. En el sonido
de! significante ‘mundo/ no existe una estructt
ra formal que nos remita al mundo. Esta rels
cion, diria-Saussure, es arbitraria.

En la representacion plastica, por el contra-
rio, existe una relacion de semejanza —especia
mente en el espacio de la representacion clas
ca—, donde se utiliza la técnica del “tromp:
L’oeil” y la perspectiva renacentista con el fin
de crear el ilusionismo: toda una serie de corre:
pondencias entre la imagen y su referente qu
permitan afirmar: “esto es Ello equival
a establecer una equivalencia entre lenguaje
afirmacion, entre lo representado y el representar -
te, entre el mundo y la imagen.

La técnica del “trompe l'oeil” tal como la m:
neja Magritte nos recuerda la disputa entre lc:
dos pintores griegos __Zeuxis y Parrasio— quit-
nes desarrollaron “el cultivo de los efectos pi
toricos mediante la exacta observacion de li:
proporciones, la plasticidad del relieve, el jueg!
de las luces y las sombras, y la expresion de li:
fisonomias” :
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“Habiendo pintado Zeuxis un racimo de uvas
tan parecido a los verdaderos, que los pija-
ros tban a picotearlo, Parrasio pinté encima
de uno de sus cuadros un lienzo tan bien imi.
tado, que Zeuxis le rogé que lo quitara para
poder mirar lo de debajo” ),

Magritte utiliza adem&s ciertos mecanismos
—que pasaremos a analizar mas adelante— pa-
ra socavar el reinado de la semejanza vy gracias
a ellos hacer que la vieja pirdmide de la perspec-
tiva no sea ya mas que una topera a punto de
hundirse (%,

Sonidos, grafias, palabras dibujadas, reiacio.
nes de significado, formas, espacios, iconos: ele-
mentos de la representacion enfrentados unos a
los otros. Juegos de similitudes que devoran por
dentro a la misma semejanza produciendo la rup-
tura del espacio de la representacion.

9. Spiteris, Tony. Pimtura Griega y Etrusca. Volumen 3. Ma-
drid, Aguilar, 1968, p. 182
10. Foucaule, Michel. Esto no

es una prpa. Op. cit., p. 54.

4,
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DESARTICULACION DEL ORDEN DE LA
SEMEJANZA: EL JUEGO DE LAS SIMI-
LITUDES

Le escribia Magritte a Foucault :

“Las palabras Semejanza y Similitud le per-
miten sugerir con vigor la presencia —absolu-
tamente extraina— del mundo y de nosotros
mismos. Sin embargo, ereo que estas dos pa-
labras apenas estdin diferenciadas, y los die-
cionarios apenas son edificantes en cuanto a
lo que las distingue.

Me parece que, por ejemplo, los guisantes en-
tre si tienen relacion de similitud, a la vez
visibles (su color, su forma, su dimension) e
invisibles (su naturaleza, su sabor. su peso).
Lo mismo ocurre eon lo falso y lo auténtico,
etc. Las ‘cosas’ no tienen entre si semejanzas,
tienen o no similitudes,

Ser semejante no pertenece mds que al pen-
samiento. Se asemeja en tanto que ve, oye o
conoce; se convierte en lo que el mundo le
ofrece’” (111

1hd., p. 84.




Es precisamente en esa doble re'acion de las
“cosas” entre si: la relacion visible y la invisible
donde se instala una de las rupturas mas violen-
tas del primado de la semejanza. Tomemos como
ejemplo “la batalla de Argona” donde aparece
una roca suspendida en el firmamento, al lado
de una nube que flota justo debajo de la luna
y sobre el espacio —que se extiende hasta el in-
finito— de una campina, Hay leyes que conoce-
mos, por ejemplo, la gravedad, el peso de las
cosas, que hacen que las reconozecamos a cada
una en su elemento: aire, tierra, agua, fuego. Es-
te principio nos permite reconocer lo idéntico ¥
lo diferente, es decir, la Diferencia y la Simili-
tud: principio generador de todo orden. Sobre
esto dice Guido Almansi:

“(...) en el inicio era el caos. O tal vez ha-
bia dos: el caos de lo diferente, donde cada
cosa es diferente a la otra; y el caos de lo
igual, donde cada cosa es igual a cualquier
otra. Ambos son refractorios a le idea de or-
den, que s6lo puede existir en la linea fronte-
riza entre la diferencia y la similitud, Alli
donde todo es igual o donde todo es dispar,
no es posible imponer las categorias del co-
nocimiento y por tanto orden” ).

En el cuadro que mencionamos (la batalla
de la Argona), lo similar entre una roca y otra

12, Ibid, p. 9

roca —lo similar visible— es la forma, la te
tura, el contexto (las piedras y las rocas esta

en la tierra, las nubes son etéreas y perman
cen suspendidas en el aire). Por otro lado
similar invisible es su naturaleza, su dureza,
peso, ete. O como dice Magritte: “En cuanto

lo invisib'e entiendo por elo lo que no es Vis

lacs

ble: por ejemplo, la gravedad, el calor, el p
S5, T A

Magritte pone en lucha a estos dos elems
tos de las relaciones de similitud: lo visible v
invisible, trastocando en este combate incongrue
te la firme base de la semejanza (que pertene
al ofden del saber): la piedra, “exactament
igual a la piedra en su textura, €n su forma,
su volumen, empieza a flotar. El ojo parpad
rapidamente cogido en la trampa: ese 0jo q
va habia pesado a la piedra (recuérdese lo me
cionado sobre las sinestesias) es burlado, pi
a su lado, impenetrable, flota una nube cuya de
sidad y forma nos remite sin duda alguna al
den de la semejanza: se trata de una nube cu
relacion de similitud (visible e invisible) no
gido toeada. ;Bur'a al ojo o burla al espirit
0O quizas las dos, iniciada la burla por una tra
pa que desorganiza completamente los datos s
soriales y los mecanismos perceptivos: lo inv
ble (peso, gravedad, densidad, etc.) ha sido ¢
sarticulado, pero lo visible ha permanecido

13. ‘Torczyner, Harry. Magritze. Barczlona, Editorial Bl

1978, p. 170.
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mutable. Resultado: incongruencia y malestar,
ruptura de la equivalencia entre el hecho de la
semejanza y la afirmaciéon de un lazo represen-
tativo (esto que veis es aquello). Ahora se du-
da. Uno se pregunta ;qué es aquello? ;Una “nu-
be-roca”, o una “‘roca-nube”? ;Es acaso la nube
(cuya hermana aun no ha sufrido metamorfo-
sis rocosa) la que se ha transformado y se apres-
ta a descender a su lugar? ;O se trata acaso de
una roca cuyo principio de identidad se ha so-
cavado y estd proxima a convertir su textura
rocosa en la mullida textura de la nube que la
acompana y le da ejemplo?

“La vieja equivalencia entre semejanza i
afirmacion ha sido expulsada por Kandinskiy
con un gesto soberano y #inico; ha liberado
a la pintura de una y otra. Magritte, por su
parte, procede por disociacion: romper sus
vinculos, establecer su desigualdad, hacer ac-
tuar una de ellas sin la otra, mantener la que
depende de la pintura y excluir la que estd
mds cerca del discurso; proseguir hasta lo
mds lejos posible la continuacion indefinida
de lo semejante, pero librarlo de cualquier
afirmacion que intente decir a qué se parece.
Pintura de lo ‘Mismo’, liberada del ‘como si'.
(...) Me parece que Magritle ha disaciado

14. Foucault, Michel. Esio no es wna pifa. Op. cir., p.

15. Ihid, p. 13

(|

.

la Similitud de la Semejanza y ha puesto en
acecion a aquélla contra ésta’ (14

MECANISMOS DE RUPTURA DE LA RE-
PRESENTACION: LAS SIMILITUDES QUE
DEVORAN A LA SEMEJANZA.

A continuacion enumeraremos una serie de
mecanismos de desarticulacion indicando algunos
trabajos de Magritte que pueden servir de ilus-
tracion sobre los “juegos de la representacion’:

5.1. La palabra y la imagen: Desarticulacion del
reino de la semejanza entre las palabras y
las imagenes.

Con este procedimiento “Magritte explora
frenéticamente toda !a gama de la arbitra-
riedad (de la imagen, de la nominacion, de
la semejanza, de la titulacién)™ 03

5.2. El juego de las similitudes: El Modelo ¥
la Serie,
(Cf. “L’aube a Yantipods”, “La batalla de
la Argona”, “Le dernier cri”, “El pais de
los milagros”, “El modelo rojo”).

5.3. Las palabras como sustituto de las co-
sas: ruptura entre significante y significa-
do.

e S S

E—
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5.4.

5.5.

5.6.

5.7.

(Cf. “La clave de los suefios”, “La llamada
de las cosas”, “La prueba misteriosa”, “El
uso idiomatico”, “Las palabras y las ima-
genes" ).

Las metamorfosis,
(Cf. “La saveur des larmes”, ‘la Leccion
de las cosas”, “Botella”),

Mezcla del cuadro y del mundo: La aser-
cion representativa para indicar lo con-
trario de lo que se afirma.
(Cf. “Croquis de los paseos de Euclides”,
“Los paseos de Eucildes”).

Mezcla de lo representado y lo representan-
te: analogia que esquiva o se burla de si
misma gracias a las trampas del desdobla-
miento).

(Cf. “Ventana con paisaje”, “La lunette
d’aproche”, “Las relaciones peligrosas™).

Desarticulacion entre el nombre y el cua-
dro: superposicion de la similitud y de la
gemejanza o la serie infinita de las analo-
gias,

(Cf. “Las vacaeiones de Hegel”, “Se ha
hecho justicia”, “L’étalon”, “Un poco del
alma de los bandidos”, “La sonrisa del dia-
blo”, “La llave de cristal”).

De esta serie de mecanismos de ruptura so

ampliaremos el numeral 5.7 (Desarticulacion el

tre e] nombre vy el cuadro).

La primera consecuencia que encontramos
Ja forma de bautizar sus cuadros es la del extr
namiento, pues las relaciones de similitud ent
el texto v la imagen se han “esquizofrenizadi
va que Magritte —al igual que el poeta— “m

a'la de las diferencias nombradas, citadas v ¢ -

tidianamente previstas, recupera los fugaces |
rentescos de las cosas, sus similitudes dispe
sag"” (18,

En uno de sus cuadros Magritte dibuja
paraguas abierto y sobre é] un vaso. Con es
doble imagen lo que se hace visible es lo dials
tico: el paraguas que repele el agua y el va
que la contiene, Ahora bien, lo dialéctico nos 1
mite, en el contexto del pensamiento moder
directamente a Hegel. .. v si Hegel hubiera vis
este cuadro ‘“se hubiera divertido tanto cor
nosotros cuando estamos de vacaciones”. Titi
del cnadro: “Las vacaciones de Hegel”.

Como- bien puede observarse el problema

16. ibid., p. 12.
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_m simple nominaciéon (denominar, de-
ete.) o el de un texto paralelo al cuadro
e junto al cuadro nos remitan a un mismo re-
Aqui texto y cuadro van cada uno por

1ino, pero en la lejania permanecen unidos
extrafias analogias. Es bien posible que los
s de los cuadros se encuentren en un dic-

0, pero en éste reposan en su sentido ha-
i han perdido su ‘“misterio” y es necesario
reencontrarlo, o mejor, para el caso de Magritte,
2s necesario producir el “misterio” al juntar por
camino de las analogias el reencuentro entre
palabras e imagenes. Mas parecido a la técnica
“collage” que a la produccién discursiva. Mas
préoxima a la combinacién artificialmente provo-
cada a destruir el parentesco cotidiano del

discurso y de la figura.

El “lector” que quiere “leer” sus cuadros re-
cibe desde el comienzo las ausencias y no las pre-
sencias, pues éstas huyen fugaces por los aguje-
ros que las analogias y las similitudes han pro-
dueido en la densa malla del “real” cotidiano que
teje el lenguaje. Si el lector se aleja sorprendido
del titulo para “leer” ahora el cuadro, en él las
imagenes se resisten a entregarle e] zentido bus-
cado y obliga a pasar de lo discursivo a lo figu-
rativo: las imagenes lo hacen detenerse, rebus-
car, dudar y quizd pasar finalmente aturdido a

la ssllgmente imagen que ya lo espera para tritu-
rario

Para finalizar transeribo una carta enviada
por Magritte a Harry Torczyner, su marchante
en los Estados-Unidos:

“He pensado primero en un globo (tomado
por wna lavativa; afortunadamente porque la
lavativa nos puso en el camino del aeréstato),
sin duda teniendo presentes sus viajes aéreos.
Un aerdstato es mas acertado si va usted ves-
tido como un peripatético. En efecto, una ima-
gen donde se vea a Siécrates mirando un glo-
bo en el ciclo serda encantadora.

El arcaismo del aerostato (pese a su edad re-
lativamente joven: ;unos doscientos aiios?)
le sitia en el pasado, lo mismo que los paseos
filosoficos. Socrates mirando un aviom a reac-
cion seria una groseria que se debe evitar.

Va usted vestido como Sicrates, ya que su ac-
tividad esta vincwlada a la dialéctica. Estd en
una imagen en la que se viaja por el aire: es
el significado que expresa el globo 07,

Titulo del cuadro: “Se ha hecho justicia”.

i

Torczyner, Harry. Magritte. Op. cit, p. 140.
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